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Uzevπi u obzir da je teπko govoriti o nekoj sustavnoj feministiËkoj teoriji glume, æenska se revizija toga teorijski nela-
godno, i inaËe terminoloπki i metodoloπki hibridnoga podruËja radije okretala njegovim socijalno-povijesnim interes-
nim facetama, rekonstrukciji pojedinih profesionalnih doprinosa æenskoga glumaËkog odvjetka, ali i proπlih kulturnih
i vrijednosnih pretpostavki u percepciji statusa æenske glume, napose poloæaja glumica u kazaliπno-produkcijskom
organizmu te njihova rijetkog ili bolje reÊi povijesno diskontinuiranog pristupa moÊi u upravi, odluËivanju, ali i stva-
ralaËkom procesu. Poseban i slabije osvjetljivan aspekt toga povijesnog interesa, meutim, tvori æenski doprinos
glumaËko-poetiËkim prekretnicama, kao πto je u uvodu nizu svojih zasebnih studija o razliËitim modelima glume
(Ibsenovom kritiËkom, Strindbergovom transformacijskom, Brechtovom paraboliËnom, Pinterovom kinematografskom
glumcu itd.), objedinjenom pod naslovom Performing Women, Female Characters, Male Playwrights, and the Mo-
dern Stage, ustvrdila Gay Gibson Cima, istiËuÊi tendenciju kazaliπno-povijesnih pregleda da rodonaËelniπtvo tovrsnih
revolucija, barem kada je u pitanju 20. st., pripisuje bilo dramatiËarima ili velikim redateljsko-pedagoπkim imenima,
Ëesto i graditeljima cijelih glumaËkih “sustava”, te da se pritom zanemari udio πto su ga u afirmaciji tih modela
imale njihove izuzetne glumaËke suradnice. 
Odabir priloga koje Êe blok feministiËke kazaliπne teorije u Ëasopisu Kazaliπte posvetiti ovoj problematici vodi nas,
meutim, najprije u posljednja desetljeÊa 19. st. Iako se tako “otkriÊe” nesvjesnog u glumËevu “radu na sebi” tek
analogijom povezivo s Freudovim istodobnim teorijskim razmatranjima, prvenstveno prepoznaje u glasovitoj “psiho-
tehnici” K. S. Stanislavskog, nepobitne srodnosti Ibsenove dramaturπke i Freudove terapeutske “analitiËke” tehni-
ke ∑ kojima se, uostalom, sam beËki psihoanalitiËar otvoreno ponosio ∑ na pozornicu su feministiËko-teorijskih raz-
matranja izvele i jednu kratkotrajno nazoËnu, ali ne manje znaËajnu glumaËku prethodnicu srodnih traganja u glu-
maËkom radu, Amerikanku Elizabeth Robins, ujedno i kazaliπnu vjesnicu kasnije osobito propulzivne feministiËke
politizacije histerije. Da je rijeË o glumici koja je u svojim londonskim postavama Ibsena devedesetih godina 19. st.
prvi put iskuπavala viπeslojni glumaËko-poetiËki kapital nesvjesnog izvora histeriËarkine, posloviËno obznanjivane
“samo-dramatizacijske”, “histrionske” simptomatike, koja je ameriËku glumicu odvela ne samo, kako veÊ Gibson
Cima napominje, preobrazbi glumaËkih pripremnih i izvedbenih navada 19. st., nego joj je ujedno i omoguÊila da
razvije svoju dvojnu ∑ dramatiËarsku i sufraæetsku ∑ æensku izvedbenu “politiku”, pokazat Êe Ëlanak nastao na tragu
Gibson Ciminih sugestija, a iz pera Joanne Townsend, koji preuzimamo iz zbirke Women, theatre and performance,




Sasluπajte, molim vas, πto mirnije moæete, æenu
koja nije navikla govoriti ∑ uh ∑ na Trafalgar
Squareu ∑ ili ∑ uh ∑ nije zapravo uopÊe navikla...
govoriti. (Æenama pravo glasa)
Tim je rijeËima ∑ koje je masa na Trafalgar Squareu,
podrugljivo dovikujuÊi, doËekala s prezirom, uz krike
“mutava dama... tri pozdrava za mutavu damu”, ∑ ame-
riËka glumica i spisateljica Elizabeth Robins uvela svoj
lik Vide Levering pred neprijateljski raspoloæeno gleda-
teljstvo u svojem prosufraæetski intoniranom komadu
Æenama pravo glasa.1 U pitanju je Vidin preokret iz tihe
patnje u govor, preokret koji Robins oËituje svojim izbo-
rom jezika. Do ovoga je trenutka u komadu izvanscen-
sko gledateljstvo veÊ steklo svijest o tome da je Vida u
proπlosti trpjela od muπke ruke, a i da je ta patnja uklju-
Ëivala pobaËaj πto ga je obavio “lijeËnik sumnjiva izgle-
da” u “samotnoj velπkoj seoskoj kuÊi” nakon πto je Vidu
napustio “obiteljski prijatelj” koji ju je zaveo.2 Ali zaobi-
lazni i eufemistiËki dijalozi kroz koje se probija povijest
Vidina æivota govore svoju vlastitu priËu o represiji, dru-
πtvenim okolnostima koje, da se posluæimo Freudovom
i Breuerovom analizom histeriËnih pacijentica, onemo-
guÊuju da se kaæe istina.3 Doista, u prvome Ëinu tog ko-
mada jedan od ostalih æenskih likova opisuje Vidu u ter-
minima koji se odnose upravo na potiskivanje jezika i
znanja:
Ga Heriot: Bez obzira na sve te planove o sklo-
niπtu, æilava je ona...
Bee: Ne izgleda...
Lady John (pogledavπi Bee i uznemirivπi se): Si-
gurna sam samo u ono πto Ëini. Usta joj ∑ uvijek
ovako ∑ kao da neπto golom silom dræi za sebe.4
Uzevπi u obzir da joj je u drugome Ëinu dana prilika
da progovori na pro-sufraæetskom okupljanju, Vidi je
omoguÊeno poduzeti prijelaz od πutnje do govora te u
tome procesu uspostaviti veze izmeu svoje patnje i
iskustva onih oko sebe. U ovome Êu prilogu pratiti put
same Robins duæ srodne putanje koja je vodila do spo-
sobnosti da se artikulira vlastita æudnja, kao i æudnje æe-
na u druπtvu u kojemu je æivjela, a kroz njezin rad kao
glumice, dramatiËarke i sufraæetkinje u Londonu na pri-
jelazu proπlog stoljeÊa. Tri drame i izvedbe ocrtavaju ru-
tu tog putovanja: produkcija Hedde Gabler iz 1891., u
kojoj je Robins glumila Heddu, jednoËinka Alanova su-
pruga, πto su je Elizabeth Robins i Florence Bell napisa-
le ostavπi anonimne, a u kojoj je Robins ponovno igrala
glavnu ulogu, te Æenama pravo glasa (1907.), koju je Ro-
bins napisala u ime Æenske druπtvene i politiËke unije. 
U svojoj raπËlambi ovih dramskih komada i puta Eli-
zabeth Robins prema politizaciji fokusiram se na dvije
ideje koje su kljuËne za njezin napredak: prvo, na njezi-
nu svijest o naËinima na koji njezin rad dotiËe odnose
izmeu govora i πutnje, znanja i potiskivanja znanja, oko
kojih ona i æene oko nje moraju pregovarati, i drugo, na
naËin na koji joj njezin rad kao glumice i dramatiËarke
omoguÊuje da premosti te πtetne diobe kroz izvedbu.
PovlaËeÊi paralele izmeu njezinih izvedbenih strategija
i onoga πto nazivamo retorikom histerije, utemeljenom
na figuri frojdovske histeriËarke koja posve doslovno
“utjelovljuje” rascjep izmeu jezika pisanog ili “govore-
nog” teksta s jedne te jezika tijela koje govori s druge
strane, htjela bih ustvrditi kako Robins rabi retoriku ove
“izvedbene bolesti”, koja ukljuËuje javno uprizorenje pri-
vatne traume, kao sredstvo kojim Êe na pozornici arti-
kulirati æudnje æenskog subjekta.
ti verbalnim jezikom, tako je i Robins, pristupajuÊi ulozi
Hedde, rabila jezik tijela kako bi istraæila i nagovijestila
postojanje druge, dublje protuslovne istine koja bi mo-
gla objasniti Heddino dvostruko rascijepljeno jastvo. Po-
duzimajuÊi taj pothvat, uprizorila je “povratak potisnu-
tog”, ne samo u odnosu na Heddinu histeriju nego i
kroz tehniku glume koja je dopuπtala trenutke onoga
πto se moæe nazvati jedino “melodramskom” gestom,
kako bi prodrla kroz “realistiËku” koprenu Ibsenova
teksta: dokumenti koji se tiËu glumiËine izvedbene prak-
se u Heddi Gabler iz 1891. otkrivaju da je Robins teh-
nike realizma nadopunila “tijelom koje govori” naslijee-
nim iz melodrame, koje joj je omoguÊilo da u potpunos-
ti predstavi protuslovnu, histeriËnu Heddu. GlumiËini
komentari o svojem razvoju te tehnike sugeriraju da je
tijekom rada na razumijevanju te nove, psiholoπke slo-
æenosti lika, kao i na uprizorenju diskursa tijela baπ jed-
nako koliko i govora ∑ radu koji je crpio tehnike realiz-
ma koliko i nijemi diskurs melodrame ∑ i ona sama dos-
pjela u moguÊnost da iskusi, i zapoËne predstavljati,
svoju vlastitu subjektivnost. “Nijedan dramatiËar nije do-
sad æenama kojima je profesija pozornica znaËio toliko
koliko Henrik Ibsen”, tvrdila je.11 Ibsenov tekst Hedde
Gabler potakao je Robins da zapoËne svoj put prema is-
tinskom predstavljanju jastva.
Pozadina cijele produkcije toga komada, o kojoj se
veÊ drugdje raspravljalo,12 sloæene je naravi. Dok se joπ
uvijek debatira oko razmjernih doprinosa Robins i Willia-
ma Archera, ono πto jasno ishodi jest da je sam pristup
postavi stavio nesvakidaπnji naglasak na kvalitetu glu-
me, s produljenim pokusima i briæno organiziranom po-
zorniËkom ekipom koja se udruæila u naporu da istakne
sloæenost Ibsenova portretiranja karaktera.
TragajuÊi za naËinom na koji Êe predstaviti Heddu,
Robins se posluæila onim πto je u svojem predavanju 
za Kraljevsko umjetniËko druπtvo iz 1928. nazvala “Ib-
senovom vrhunskom sposobnoπÊu da glumcima dade
kljuË ∑ krajnji kljuË ∑ pod uvjetom da se ne ponaπaju kao
netko tko je previπe ohol i previπe neumoljivo sofistici-
ran a da bi ga se dohvatio”.13 Robins ne opisuje naËin
na koji ova sposobnost djeluje, ali u diskusiji koja slije-
di postaje jasno da misli na Ibsenovu uporabu psiholo-
gije kako bi se potezima lika pridalo neko znaËenje: ra-
zumijevanje “unutarnje dubine” lika priskrbljivalo je glum-
cu sredstva da te likove predstavi na pozornici. Osluπ-
kujuÊi Ibsenovu πaptaËku djelatnost (a ne “sugestije za
scensku akciju πto su se uvrijeæile u posljednjih pede-
set godina”)14 Robins opisuje proces suradnje izmeu
dramatiËara i glumca:
Ibsen je po obrazovanju bio do te mjere intenziv-
no un homme du théâtre da je, za razliku od svih
drugih dramatiËara koje poznajem, znao gdje ne-
ke od svojih ponajboljih efekata prepusti ti glum-
cu koji Êe ih izvesti te ih je stoga njima i prepu-
stio. Kao da je znao da Êe jedino tako te efekte
i postiÊi ∑ naime tako πto Êe stajati postrance i
promatrati kako mu Ëarolija djeluje ne samo kroz
glumca nego zahvaljujuÊi glumcu kao partneru u
stvaranju.15
Opis πto ga Robins nudi o radu na Heddi Gabler u
predavanju Ibsen i glumica pokazuje da se, poput sa-
mog Freuda u njegovoj raspravi o liku Rebecce West iz
Rosmersholma, uklopljenoj u prilog “O nekim tipovima
karaktera koji se susreÊu u psihoanalitiËkom radu”, vra-
tila unatrag, u Heddinu povijest, teæeÊi ispuniti prazni-
ne, izgovore i zaobilaæenja od kojih je saËinjen histeriËni
tekst. PostupajuÊi na taj naËin, meutim, Ëini se da se
opasno pribliæila identifikaciji sa samom Heddom Gab-
ler. PiπuÊi svojoj prijateljici i suradnici Florence Bell, ka-
æe: “Znaπ li da mislim kako Ëovjeka kad zahvati tu ulogu
obuzme neka vrsta æivËane bolesti... opsjednuta sam ∑
doËepao me se neki podrugljivi, polupatetiËni demon i
vitla mnome a da s moje strane nema ni pomoÊi ni
prepreka.”16 Meutim, upravo joj je ta nestabilna i ko-
lebljiva pozicija omoguÊila da iz svoje analize izvuËe po-
litiËke implikacije tako πto je i sebe i Heddu povukla u
identifikaciju ne samo jedne s drugom nego s drugim
æenama koje su poput njih raspolagale suæenim mje-
stom u druπtvu: “Hedda nije bila sve mi, ali bila je mno-
ge od nas.”17
Otkrivπi “istinu” Heddina lika, sljedeÊe πto je Robins
morala svladati kao zadatak jest upustiti se u pokuπaj
da tu istinu prikaæe na pozornici. Recentnije produkcije
u tu su svrhu pribjegavale prolozima bez rijeËi koji su
publici izravno otkrivali Heddinu histeriju, ali na realisti-
Ëkoj pozornici 19. stoljeÊa Robins je te kompleksne as-
pekte morala prenijeti unutar okvira Ibsenova teksta.
Knjiga njezinih biljeπki za izvedbu oËituje naËine na koje
je kombinirala rijeË i radnju, supostavljajuÊi kretanje
svojeg tijela usporedo ili protivno govorenom tekstu ka-
ko bi prikazala sukobe unutar Heddina karaktera, baπ
kao πto su se i histeriËni simptomi Dore i Anne O. Freu-
UsvajajuÊi i razvijajuÊi mnogoslojnu retoriku koja se
za histeriËarku sastoji od procesa konverzije i lijeËenja,
uprizorujuÊi diskurs tijela kao i diskurs govora, Robins
se pokazuje kao umjetnica koja je uspjela izboriti sloæe-
niju i moÊniju poziciju s koje æena moæe govoriti. RadeÊi
u meuprostoru govora i tijela, teksta i radnje, svojoj je
publici otkrila razliËite moguÊnosti i potencijale.
U onoj mjeri u kojoj je uopÊe moguÊe raspravljati o
izvedbama koje su se stvarale ima tome i stotinu godi-
na, moj je prvotni fokus praktiËna izvedba histeriËne re-
torike πto ju je poduzela Robins, vrativπi tijelo ponovno
u srediπte pozornice. Godine 1891. Robins je zaigrala
Heddu Gabler u londonskoj praizvedbi Ibsenove drame.
U drugome dijelu ovog priloga, naslovljenom “Izvedba
histerije”, tvrdim da je iskustvo u radu s Heddom Gabler
Robins nagnalo da razvije novi stil glume utemeljen na
protuslovlju unutar æenskoga rascijepljenog subjekta.
Godine 1893., Robins je nastupila kao Jean Creyke u
Alanovoj supruzi, komadu koji je napisala s Florence
Bell. U treÊem odjeljku priloga, “Pismo i histerija”, nas-
tojim ukazati na to da u ovome komadu, koje obnavlja
neke teme iz Hedde Gabler, glumica u svojstvu drama-
tiËarke nastoji reproducirati dvostruki diskurs govora i
radnje koji je razvila kao izvoaËica Ibsena. Godine
1907., dugo nakon πto se povukla s pozornice, Robins
je napisala sufraæetski komad Æenama pravo glasa. U
posljednjem dijelu priloga, naslovljenom “Politizacija hi-
sterije”, koji se kraÊe osvrÊe na tu posljednju, konven-
cionalniju dramu, povlaËim paralelu izmeu glumiËina
rada na konstrukciji novog naËina predoËavanja æen-
skog subjekta na pozornici s jedne strane te s druge
strane rada na konstrukciji novoga politiËkog æenskog
subjekta u okviru kampanje u prilog sufraæetskog pokre-
ta: Robins se politizira kroz izvedbu.
Gluma i histerija: Hedda Gabler (1891.)
Upravo je komad o Heddi Gabler Henrika Ibsena, æe-
ni za Ëiju se “histeriju” tvrdilo da “motivira... sve πto po-
duzima”,5 Elizabeth Robins priskrbio tekst unutar koje-
ga Êe moÊi razviti dualnu izvedbenu strategiju glasa i go-
vora s jedne te tihe izraæajne geste s druge strane, i koji
Êe je otputiti prema politiËkom uvidu, iako ga je u to vri-
jeme teπko mogla biti u potpunosti svjesna. “OpÊa ori-
jentacija Heddine priËe... tako nas se malo ticala kada
smo postavljali Ibsena da gotovo o tome uopÊe nismo
ni govorili”, izrekla je 1928. u svojem predavanju pred
Kraljevskim umjetniËkim druπtvom naslovljenom Ibsen i
glumica, a da je ipak njezina izvedba, Ëini se, obiljeæila
novi osjeÊaj samoosvjeπtenja: “Teπko mi je uistinu pre-
doËiti πto je ta mala uloga za mene znaËila, ne samo u
smislu æivog uæitka u radu i glumi nego i u pogledu neËe-
ga za πto ne znam bolje rijeËi nego samopoπtovanja.”6
Sposobnost Hedde Gabler da priskrbi popriπte za razvoj
ove nove vrste izvedbe πto ju je ponudila Robins bila je
utemeljena u onome πto Gay Gibson Cima opisuje kao
Ibsenovu inovaciju u ispisivanju “dvostruke linije radnje”
za svoje likove: “Glumac viπe nije mogao govoriti o dvo-
strukoj svijesti jastva i lika, nego je morao raspraviti tro-
struke slojeve jastva, lika i uloge koju lik igra, πto je bio
fenomen koji je proizveo radikalnu izmjenu u glumaËkoj
umjetnosti.”7
IgrajuÊi ulogu Hedde, Robins je morala pronaÊi na-
Ëin da svojoj publici prenese svijest o svojem liku koja
je operirala na mnogo razliËitih razina: proπle Hedde,
kÊeri generala Gablera i “tajne” prijateljice Eilerta Lov-
borga, koja je Tesmanu skrivena, ali se otkriva kroz sa-
daπnje poteze πto oblikuju ishod komada; sadaπnje
Hedde, koja sudjeluje ne samo u “realistiËnom” svijetu
svojega braka i druπtvenih odnosa nego i u svojoj vlasti-
toj melodramskoj priËi kroz koju, kako Cima tvrdi, ona
“stvara... za sebe ulogu koja se razlikuje od uloge koja
joj je dodijeljena”;8 Hedde, na posljetku, koja sudjeluje
u dvjema istodobnim priËama, jednoj danoj na znanje,
drugoj skrivenoj, kao u prizoru s fotografskim albumom
u kojem sudjeluje i Lovborg i kao u zavrπnom prizoru u
kojem, kako Cima veli:
Hedda mora slijediti liniju radnje kojoj je svojst-
vena nadograenost ili uzajamna prekrivenost
pojedinih sastavnica: mora ne samo slijediti i
postupno razumijevati Brackovu liniju radnje ne-
go i usmjeriti svoje napore prema osluπkivanju
onoga o Ëemu govore Thea i Tesman, kako bi od-
redila svoju vlastitu buduÊnost.9
Na joπ dubljoj razini, Robins je morala portretirati
rascjep izmeu Hedde koja mora æivjeti u suæenom dru-
πtvu kojim upravlja Brackov konaËni dictum da “ljudi ne
Ëine takve stvari!” i Hedde koju opisuje kao “snop neis-
koriπtenih moguÊnosti, odgojenu da se boji æivota; pre-
viπe je prilika da se u njoj razvije slabost; nema dovoljno
prilika da se razviju njezine najbolje moÊi”.10
Baπ kao πto histeriËarkino tijelo koje govori preko



















ObiljeæujuÊi trenutke u kojima njezino tijelo pre-
vodi tajne “emocionalnog pamÊenja”, Robins
svjesno prikazuje oznaËitelj histerije, ne za svo-
jeg sugovornika Bracka, nego za Drugog, gleda-
telja koji Êe dovrπiti strujni krug znaËenja i iπËi-
tati njezinu istinu.27
Jesu li gledatelji u publici postave iz 1891. bili u
stanju iπËitati istinu koju im je Robins ponudila pitanje
je koje se tiËe razmatranja kritiËke recepcije u koje se
ovdje ne mogu upustiti; æeljela bih zasad slijediti Ëita-
nje glumiËinih izvedbenih strategija koje je razvila Diam-
ond. ProuËavanje dodatnih ulomaka iz knjige zabiljeπki
unutar te vrste Ëitanja znatno Êe osnaæiti njezinu argu-
mentaciju i omoguÊiti nam da tu vrstu uprizorenja histe-
rije pouzdanije lociramo unutar cijeloga glumiËina rada.
Jer umjesto da se osloni samo na facijalne ekspresije
koje je u pravilu teπko “Ëitati”, Robins je Heddu opskr-
bila i nervoznim tikovima i gestama koje su govorile
umjesto nje u trenucima uzbuenosti, rabeÊi “samo tije-
lo, njegove radnje, geste... kako bi prikazala znaËenje
koje je inaËe nedostupno prikazivanju”.28
Pri prvom susretu s Gospoom Elvsted, kada Tes-
man odlazi s pozornice kako bi napisao pismo Lovborgu
i kada Hedda Theu ispituje o njezinim odnosima sa su-
prugom i Eilertom, Robins dijalog nadopunja biljeπkama
πto opisuju geste koje, da se ponovno posluæimo Freu-
dovom terminologijom u raspravama o svojim histeriË-
nim pacijenticama, gotovo kao da “se pridruæuju... raz-
govoru”.29 Prizor se moæe rekonstruirati na temelju knji-
ge zabiljeπki i prijepisa cijeloga izvedbenog scenarija
pohranjena u Zbirci dramskih djela Lorda Chamberlaina
u British Library. GlumiËine se zabiljeπke uz tekst izdva-
jaju uglatim zagradama:
Hedda (nehajno): A [prouËava nevidljivu mrlju na
haljini] Eilert Lovborg æivio je u vaπem susjed-
stvu oko tri godine, zar ne?
Gospoa Elvsted (gledajuÊi je zbunjeno): Eilert
Lovborg? Da, jest.
Hedda: Jeste li ga otprije poznavali ∑ ovdje u
gradu? [joπ uvijek trljajuÊi “mrlju”].
Gospoa Elvsted: Jedva. Mislim, znala sam ga
po imenu, naravno.
Hedda: Ali Ëesto ste se s njime viali na selu?
[brzo resko duboko]30
Gesta je potomak usklika prepuna osjeÊaja krivnje u
Lady Macbeth: “Gubi se, prokleta mrljo”, ali ono πto Ro-
bins s njome radi suptilno se razlikuje. Nasuprot znanoj
i priznatoj krivnji Lady Macbeth, Heddini su osjeÊaji za
Lovborga viπestruko potisnuti, kako u odnosu na zna-
nje publike (u ovom trenutku komada), tako i s obzirom
na znanje njezine vlastite svijesti. Robins se tako sluæi
onime πto bi se u svakom drugom pogledu moglo na-
zvati melodramskom gestom kako bi uprizorila ono πto
izgovoreni tekst u danom trenutku izvedbe potiskuje.
Ta se vrsta histerijske geste ponavlja u sljedeÊem
prizoru, kad se spominje Eilert. Kad se Tesman vrati i
zapita ima li poruke od Lovborga, Heddin nijeËan odgo-
vor prati rukom dopisana naredba, “oslanja se o zastor
i kucka noktom o donji red zuba”.31 Drugdje Robins
prikazuje Heddino tijelo u stalnom pokretu, kao tijelo
koje se kreÊe od sofe do prozora pa do stolice, tijelo
koje se oslanja na naslone pokuÊstva u jednom trenut-
ku, da bi se veÊ u sljedeÊem odmaknulo, puno nemira
i uzrujanosti, tijelo koje opovrgava rijeËi kojima ona odr-
æava odnose s druπtvom. U tim trenucima Robins stvara
dvoslojni dijalog glasa i tijela, usvajajuÊi histerijsku re-
toriku da bi publici komunicirala istinu koju druπtvo πto
je okruæuje unutar svijeta komada ne moæe naslutiti.
RijeËima Petera Brooksa, “jezik kao druπtveno definira-
na djelatnost neprikladan je kada valja ‘pokriti’ podruËje
oznaËivog... [gesta obiljeæuje] oblik greπke ili zijeva u ko-
du, prostor koji oznaËuje svoju nepogodnost da se pre-
nese puni teret emocionalnog znaËenja”.32 Tako i Ro-
bins briæljivo planira kako Êe publici komunicirati mno-
gostruko udvojenu prirodu Heddina karaktera. I dok se
neke od tih dvojnosti odnose na njezinu svijest o kriv-
nji ili na æudnju da se “djeluje” na naËin koji bi otkrio
njezine prave misli, Ëini mi se da se specifiËno
“gestiËki” momenti koje sam identificirala mogu tumaËi-
ti kao govor nesvjesnog ∑ histeriËna gesta koja se “pri-
druæuje razgovoru”, tako da analitiËar koji se nalazi u
publici moæe biti siguran kako je pred njime ili njome,
kako bi to Freud donekle kompleksno izrekao, “podruË-
je patogene organizacije koja obuhvaÊa etiologiju simp-
toma” ∑ Heddin fantazmatski æivot slobode i moÊi nad
Eilertom Lovborgom.33
Robins Êe doskora proπiriti uporabu ovoga rascjepa,
tako πto Êe, u pokuπaju da u svojstvu dramatiËarke re-
producira Ibsenove poduke iz kojih je uËila o tome kako
prikazati æensku subjektivnost, uËiniti da tijelo svojim
dræanjem “govori” umjesto dijaloga. Stoga Êu se sada
du doimali kao “sudionici... u razgovoru”.18 Angela V.
John opisuje taj proces, piπuÊi kako je Robins
rabila facijalne ekspresije i svoje ruke te modu-
lirala svoj glas da pripomogne publici u tumaËe-
nju kompleksnog karaktera kakav je Hedda, ka-
raktera koji je u stanju reÊi jedno, a pritom mis-
liti drugo. Hedda je i sama bila savrπena glumi-
ca pa je publici valjalo pomoÊi da to uvidi.19
Ali kao i Gay Gibson Cima, John, Ëini se, taj rascjep,
kao i proces prikrivanja i otkrivanja koji on iziskuje,
smjeπta na svjesnu razinu karaktera: kao da se on odvi-
ja izmeu “lika i uloge koju taj lik igra”.20 Karakter koji
je u pitanju svjestan je svoje krivnje ili je i sam “savrπe-
na glumica”: Cima veli da je “glumaËko stvaranje Heddi-
ne svijesti o tome koliko je apsurdna uloga koju igra
konstituiralo novu, subverzivnu razinu kazaliπta kako za
glumice tako i za dionike publike”.21 Htjela bih nasuprot
tomu ustvrditi da je proces o kojem govorimo zapravo
sloæeniji nego πto to implicira argumentacija Gay Gibson
Cime: naime da subverzivnost koju je glumica ponudila
u portretu Heddine histerije djeluje na opasnoj razini ne-
svjesnog koliko i na razini svjesnog uma. Heddina histe-
rija, njezino “potiskivanje” u Ibsenovim rijeËima, znaËi da
ona nije uvijek svjesna svoje krivnje, onoga πto se potis-
nulo.
Robins je tako teæila svojoj publici pokazati ne samo
svjesno dvojstvo karaktera koji je igrala nego i histeriËni
simptom, ono πto se ne moæe izreÊi u jeziku jer je bilo
potisnuto iz svjesnog uma ili ga je on “zaboravio”. Cima
opisuje “introspektivnu, autistiËnu gestu,” za koju tvrdi
da ju je Robins upotrijebila kako bi publici pokazala
Heddinu svijest o svojem dvostrukom jastvu. Ovdje bih
æeljela ponovno promisliti i proπiriti tu kategoriju, razvi-
jajuÊi analizu glumiËinih gesta u kljuËnim trenucima na-
petosti kao retoriËkih simptoma histerije, “simptoma-
tiËnog Ëina”. Ponovno prouËavajuÊi i proraujuÊi autisti-
Ënu gestu kao specifiËno histeriËnu gestu, simptom koji
govori omoguÊuje nam da lociramo joπ jednu, dublju ra-
zinu znaËenja glumiËinih gesta u liku Hedde.
Cimin je glavni primjer glumiËina uporaba “autistiË-
ne geste” u Heddi Gabler tijekom prvog susreta izmeu
Hedde i Gospoe Elvsted nakon πto ih Tesman ostavi
nasamo, kada Hedda Ëuje da Thea priznaje da je ostavi-
la Elvsteda kako bi Lovborga pratila “ravno do grada”.
GlumiËine zabiljeπke u tekstu pokazuju da je reËenicu
“Draga moja Tea, kako ste smogli hrabrosti?” planirala
izgovoriti tako πto Êe “joπ sjediti na naslonu stolice i gle-
dati u prazno”.22 Za Cimu je ta  gesta pogleda u prazno
glumici kao Heddi davala povod za introspektivni facijal-
ni znak. Doista, ta se “gesta” viπe puta javlja kroz tekst
u “vaænim” trenucima, kao πto je onaj u kojem Berthu
napuÊuje da “ga (Eilerta) uvede unutra” prigodom prvog
Lovborgova dolaska na pozornicu u II. Ëinu.23
Cimin drugi primjer iz knjige zabiljeπki, koji nudi kao
primjer πto pokazuje da je Robins radila na tome da
proπle radnje i sjeÊanje ugradi u sadaπnjost, odnosi se
na prizor u kojem Brack Heddu izvjeπÊuje o pravoj priro-
di Lovborgove smrti. Evo kako William Archer opisuje
naËin na koji je Robins taj prizor odigrala:
Umjesto da se iznenadi u trenutku u kojem
Brack veli da mora rasprπiti njezinu ugodnu iluzi-
ju, Gica Robins je tri replike ∑ “Iluziju?”, “©to
pritom mislite?” i “Ne vlastitom voljom?” ∑ izgo-
varala odsutno, gledajuÊi ravno pred sebe, oËito
uopÊe ne usvajajuÊi ono πto je Brack govorio.
Znala je duboko uzdisati s olakπanjem..., uporno
piljeÊi u viziju Eilerta kako leæi rascijepljene luba-
nje, te se probuditi tek u Ëetvrtoj replici: “Jeste
li πtogod prikrili?”
Nikada neÊu zaboraviti kako bi pitala “Ne vla-
stitom voljom?” s nekom vrstom snene zaËue-
nosti, kao da ni u kojem pogledu ne razumije πto
impliciraju Brackove rijeËi, a da se pritom ipak
zapoËinjala buditi, kao kad neki uporni vanjski
zvuk prodire u san, a Ëovjek je budan tek toliko
da se nejasno pita o Ëemu je rijeË.24
U svojoj knjizi zabiljeπki Robins je upisala “ozbiljna i
odsutna” do replike “Iluziju?”, dok je pored “Ne vlasti-
tom voljom?” ispisala “tuæne oËi uprte u daljinu i smije-
πak koji njeæno kaæe, koliko bolje poznajem Eilerta od
vas”.25 U svojem Ëlanku “OtkrivajuÊi znakove” Cima ovu
gestu privodi vlastitom tumaËenju prema kojemu je pos-
rijedi indikacija da je Robins njome razotkrivala Heddinu
“melodramsku, samo-dramatizacijsku radnju, okrenutu
prema proπlosti, kao i njezinu sadaπnju bitku da Bracka
dræi na sigurnoj udaljenosti”.26
Meutim, Elin Diamond isti prizor Ëita drukËije, od-
bacujuÊi svijest koju Cima pretpostavlja i zamjenjujuÊi je
specifiËno histerijskom emfazom koja je bliæa onome




















jega tijela. Nesposobna i nevoljka da se upusti u obraz-
loæenje sebi u prilog kroz rijeËi, znajuÊi da bi, ËineÊi to,
sebe dovela u djelokrug diskursa autoriteta i kazne,
Jean umjesto toga traga za razliËitim oblikom komuni-
kacije. Njezin se otpor prepoznaje kao otpor: raspravlja-
juÊi o njoj s Gospoom Holroyd na poËetku treÊeg prizo-
ra, Pukovnik Stewart veli da se “doima Ëudno otvrdlom”
i da je stoga valja privesti “boljem stanju svijesti” (AW,
str. 25). Ovaj jezik “tvrdoÊe”, kojemu se, kako smo vid-
jeli, Robins vraÊa kao oznaËnici Vide Leverign, identifi-
cira obje æene kao nekonformiste u odnosu na druπtve-
na oËekivanja podloæniËke æenstvenosti. Ali dok Vida pri
kraju komada Æenama pravo glasa uspijeva uporabiti tu
tvrdoÊu kako bi osnaæila svoju volju da govori u svoje i
ime drugih æena, Jean je joπ nesposobna da s gestiËkog
prijee na protest osnaæen vlastitim glasom. Ona odbi-
ja “lijeËenje govorenjem” πto joj ga nude Pukovnik Ste-
wart i Warren, ali nije kadra izvesti vlastito lijeËenje dok
je unutar granica njihova autoriteta. Pa ipak, opiruÊi se
tom “tretmanu”, Jean odbija muπkarcima pruæiti moguÊ-
nost da konstruiraju vlastite naracije iz rijeËi koje bi im
sama ponudila.
Kad Jean prvi put dovode pred Pukovnika i njezinu
majku, krikom odaje da je majku prepoznala, a potom
zapadne u πutnju. Gospoa Holroyd, koja nastupa kako
bi je privoljela razgovoru s Pukovnikom, nagovara je da
“kaæe njegovoj visosti kako je doπlo do toga da to uËini.
Reci mu da nisi bila pri sebi, da nisi ni znala πto radiπ
malenom djeËaku” (AW, str. 25). Jean i dalje πuti, odbi-
jajuÊi pruæiti priËu koja bi je liπila krivnje. Ali na pozorni-
ci ta se utiπanost glasa postavlja nasuprot kretanjima
Jeanina govorljiva tijela: iz predloπka je jasno da glu-
maËko tijelo mora iznijeti znaËenja koja se na pozornici
ne mogu izraziti rijeËima. Tekst biljeæi Jeanin odgovor na
majËine poticaje na ovaj naËin:
Jean (πuti): Znala sam πto me Ëeka.
Gospoa Holroyd: Oh, draga, kad bi mu barem
mogla reÊi neπto πto bi ga nagnalo da te pusti ∑
misli, Jean, misli, zlato! Moæda bi im mogla reÊi
neπto πto bi te spasilo.
Jean (bulji prazno u prostor pred sobom): Ne mo-
gu im niπta reÊi. (AW, str. 25.)
Objavljeni tekst uklanja svaku dvosmislenost glede
naËina na koji bi se ovaj prizor imao odigrati, s obzirom
da didaskalije eksplicitno tvrde kako su “Jeanine
reËenice dane kao naputci o onome πto bi ona morala
πutljivo prenijeti, ali ona ne govori do pred kraj Ëina”
(AW, str. 41). Tako Jean πuti u veÊem dijelu ovog prizo-
ra, ali joj tijelo, koristeÊi se podukom πto ju je Robins
stekla portretirajuÊi histeriËnu Heddu Gabler, govori
umjesto nje, seæuÊi onkraj granica autoritativne publike
na pozornici da bi govorila kazaliπnoj publici koja, kao
upuÊeno i aktivno gledateljstvo, moæe poraditi na tome
da protumaËi te simptomatiËne poteze. Zanimljivo je da
je uputa koja se Jeani daje na kraju navedenog ulomka
∑ “bulji prazno u prostor pred sobom” ∑ ista ona uputa
koju, kako smo vidjeli, Robins rabi za Heddu Gabler u
trenucima napetosti, kao πto je trenutak u kojem ulazi
Eilert. Ovdje se on eksplicitno povezuje s uskraÊivanjem
informacije, potiskivanjem znanja. Uskrata je potpuna,
Ëak i meu æenama: kad Jean ostave nasamo s maj-
kom, pod paskom dvaju Ëuvara koji “stoje otraga, tako
da se Ëini da ne sluπaju”, Jean odbija medij ili lijeËenje
rijeËi. Gospoa Holroyd jasno daje do znanja da otpo-
Ëetka nije otvorila usta (AW, str. 25). Umjesto toga nas-
tavlja tiho komunicirati samo gestom.
U svojoj raspravi o melodrami Peter Brooks razliku-
je nijemi tableau i gestu ∑ u kojima glumci predoËuju fik-
snu vizualnu prikazbu reakcija u stavovima koji kores-
pondiraju situacijama u njihovim duπama ∑ od nijeme
uloge, u kojoj lik mora izraziti sve to sloæenije ideje kroz
gestu, a da to ne uspijeva. Brooks piπe kako u tim slu-
Ëajevima “gesta kao da zadobiva nabijenost znaËenjem
za koje se moæe sumnjati kako predstavlja viπak u odno-
su na ono πto ona moæe doslovno poduprijeti”.35 U kon-
vencionalnoj melodrami, meutim, uvijek je nazoËna i fi-
gura ili figure tumaËa, onih koji su sposobni prevesti
ove nijeme geste u duge i komplicirane opise. Robins i
Bell svojoj glumici ne dopuπtaju taj predah, bilo kakav
olako izvediv prijevod natrag u rijeËi: gospoa Holroyd,
koja priznaje da je Jean “uvijek znala da joj nisam du-
hovno dorasla, kao i da ne znam naÊi rijeËi kojima bih
joj se obratila”, nije kadra prevesti njezin nijemi govor.
Geste Jean Creyke, poput gesta nijeme uloge u melo-
drami, kao da i ovdje moraju ponijeti viπak znaËenja u
odnosu na ono πto same mogu prenijeti, a da im manj-
ka utjeπna sigurnosna mreæa prijevoda natrag u rijeËi. I
dok se neke Jeanine “izjave” oslanjaju na gestiËki kod
pozornice iz sredine devetnaestog stoljeÊa, kao u prizo-
ru u kojem glumica izraæava osjeÊaj suÊuti: “Jadna maj-
ka!”, tako πto “pruæa ruku prema majci” (AW, str. 26),
obratiti djelu koje je Robins napisala sa suradnicom Flo-
rence Bell, Alanova supruga. 
IspisujuÊi histeriju: Alanova supruga
(1893.)
Iako vrlo razliËita od Hedde Gabler, ova “studija u tri
prizora” koju su napisale Bell i Robins, a koja se temelji
na noveli naslovljenoj Befriad (“Osloboenje” ili “Oslo-
boena”), moæe se djelomice smatrati “preradom” ideja
koje su zaokupljale Ibsenov tekst. DramatiËarke su u
svojem razumijevanju za teπkoÊe æenskoga poloæaja u
druπtvu, πto ga je dodatno osnaæila njihova ukljuËenost
u priËu Ibsenove junakinje, ovdje ponudile alternativnu
sliku æene koja prekoraËuje ili pak nastoji pobjeÊi iz
ograniËenja patrijarhalnog druπtva. Jean Cryke, seljaËka
djevojka sa sjevera udata za muæevnog radnika, i Hedda
Gabler, Generalova kÊi, supruga slabiÊa Tesmana, mo-
gu se na prvi pogled Ëiniti vrlo razliËitim individuama, ali
njihovim je situacijama i æudnjama svojstvena upadljiva
sliËnost: sliËnost koja obje æene vodi prema krajnjem iz-
boru izmeu smrti i pokornosti. Alanova supruga tako
dijeli i sliËnost fokusa Hedde Gabler, ali osnovno πto
ovdje æelim pokazati jest da je Robins, jednako piπuÊi s
Bell koliko i u vlastitoj izvedbi naslovne junakinje koma-
da, rabila i proπirivala svoju prethodnu izvedbenu prak-
su u Heddi Gabler. ReproducirajuÊi i radikalno preispi-
sujuÊi “dvostruki diskurs” govora i radnje koji je razvila
kao izvoaËica Ibsena, u zavrπnom je prizoru komada
Robins pokuπala uprizoriti diskurs nijemog, a ipak “go-
vorljivog” tijela æene do πokantnog uËinka.
Naslov Alanove supruge, baπ kao i naslov Hedde
Gabler, smjeπta glavni æenski lik Ëvrsto unutar patrijar-
halnog druπtva, u kojem je æeni moguÊe identitet steÊi
samo u onoj mjeri u kojoj je posjeduje bilo suprug ili
otac. General Gabler je mrtav, ali njegov utjecaj æivi i
dalje na reprimiranoj, histeriËnoj kÊeri, sada Heddi Tes-
man: u komadu dviju autorica Alan Creyke niti govori niti
ga publika vidi, ali Jeaninu sudbinu oblikuje njezin od-
nos prema njemu, kao πto zorno pokazuje kratki saæe-
tak zapleta koji slijedi. U prvom je prizoru sretno udana
i trudna, veselo iπËekuje buduÊnost koja se nikada ne-
Êe dogoditi, jer se do kraja prizora saznaje kako je Alan
ubijen u nesreÊi. Njegovo mrtvo tijelo, na prekrivenim
nosilima, u zavrπnim se trenucima prizora iznosi na po-
zornicu. U drugome prizoru, Jeanino se dijete raa sa-
kato, gotovo kao da je histeriËna Jean histeriËno ponovi-
la sakaÊenje oËeva tijela na tjelesnoj grai svojega muπ-
kog djeteta. U krajnjem oËaju zbog pomisli da joj dijete
moæda nadæivi njezinu vlastitu sposobnost da ga zaπtiti,
Jean ga odluËi ubiti, prvo krstivπi djeËaka da mu spasi
duπu. U treÊem prizoru, Jean je dovedena pred sudsku
vlast i upitana da objasni svoje poteze kako bi izbjegla
vjeπanje za hladnokrvno ubojstvo vlastitog djeteta. Ali
ona uporno πuti sve do zavrπnih trenutaka komada, ka-
da je odvode na stratiπte, puπtajuÊi da umjesto nje, u
gestiËkom dijalogu πto ga Robins i Bell pomno opisuju,
govori njezino nijemo tijelo. 
Za razliku od Hedde Gabler u ranijem Ibsenovu ko-
madu, liku Jean je dopuπteno udati se za muπkarca, a
ne za znanstvenika poput Tesmana: dijalog izmeu Jean
i njezine majke u prvom prizoru naglaπuje Alanovu tjele-
snost, “muæa koji je hrabar i jak, (...) koji voli brda i vri-
jesak, rado osjeÊa kako mu jaki vjetar puπe u lice, a krv
teËe æilama”.34 Dok Heddi manjka hrabrosti ili slobode
da se uda za “muπkarca”, pa se posve doslovce smrt-
no dosauje u braku s Tesmanom, Jean Creyke se po-
kazuje sposobnom to uËiniti. Ali kako komad napreduje
i ona Êe biti kaænjena zbog toga πto tijelu daje vrijednos-
nu prednost u odnosu na RijeË ∑ πto ovdje predstavlja
uËiteljevo knjiπko obrazovanje i koju personificira sveÊe-
nik, Jamie Warren, odbaËeni Jeanin svojedobni prosac
∑ i to kaznom koja Êe na posljetku uroditi i smrtnom
presudom. Jean djeluje udajom za Alana, ali sile zakona
ipak djeluju na njezino tijelo. Njezin otpor tim silama,
uza sve znanje o ishodu takva otpora, u srcu je njezina
odbijanja da govori u treÊem prizoru: odbijanje i izbor
koji se Ëini pozitivnijim od Heddina skrivenog povlaËenja
u smrt u svojoj zatvorenoj sobi, sobi vlastite unutraπ-
njosti. U tom prizoru Robins jezikom tijela zamjenjuje
jezik podloæniËkoga govora, nadograujuÊi rascijepljeni
izvedbeni diskurs πto ga je razvila portretirajuÊi Heddu
Gabler, samo πto se za razliku od te histeriËne æene
Jean pokazuje kao netko tko ima nadzor nad sobom,
tko djeluje u skladu sa svjesnim izborom: ovdje je naπ
fokus retorika histerije, a ne πtetna bolest koja joj je u
podlozi.
Tijekom cijeloga komada, Jean se smjeπta kao ne-
tko tko odbacuje RijeË i one koji je koriste za volju æivo-
ta usredotoËena na tjelesno, na æivljeno tijelo. U spome-
nutom posljednjem prizoru, usprkos osakaÊenim i one-
moÊalim tijelima koja su se oko nje namnoæila, pokuπa-



















no, bila prisiljena izvrπiti pobaËaj nekoliko godina prije,
u rukama “lijeËnika sumnjiva izgleda”, sluæi se ovom
priËom kako bi istakla koliko se iskustva muπkaraca i
æena unutar engleskoga pravnog sustava meusobno
razlikuju: “Æenu uhiÊuje muπkarac, dovodi se pred mu-
πkarca suca, sudi joj porota koju tvore muπkarci, osu-
uju je muπkarci, u zatvor je odvode muπkarci i muπkar-
ci je vjeπaju! Gdje su u svemu tome bile one koje su u
istom poloæaju kao i ona?” U Alanovoj supruzi Robins je
ispriËala priËu o Jean Creyke, joπ jednoj æeni koja je di-
jete ubila u okolnostima koje su je dovele do oËaja, po-
kazavπi kako je Jean uhvaÊena unutar tog muπkog sus-
tava pravde kojemu Vida Leverig sad otkriva toliku pris-
tranost, da je jedini izbor koji joj preostaje uteÊi se πut-
nji kao sredstvu otpora i odbijanja da se surauje. Zna-
juÊi da Êe joj glas prisvojiti za tue svrhe, Jean uporno
πuti. Nasuprot tome, u Æenama pravo glasa Robins
(poput same Vide) uspijeva od tihog ili kodiranog otpo-
ra zakoraknuti prema glasnoj kritici i protestu, rabeÊi
“metodu koja je svojstvena piscima ∑ pero”38 te prevo-
deÊi svoju kritiku i protest u jezik pozornice, tijela i gla-
sove koji protestiraju.
Na poËetku svojega priloga ustvrdila sam kako je go-
vorom na okupljanju Vida pokazala sposobnost da pove-
æe svoje iskustvo zavedene djevojke i majËinskog tijela
s opÊenitijim iskustvom æena. Za razliku od Jean Crey-
ke, koja se eksplicite odbija identificirati s patnjom dru-
gih æena kada je podsjete da i drugi pate kao ona, ljuti-
to se pitajuÊi “hoÊe li meni iπta pomoÊi da mislim na te
druge ojaene æene?”39 Vida Levering sposobna je us-
postaviti vezu izmeu vlastitih proπlih iskustava i iskus-
tava koja muËe sve æene u druπtvu u kojem se nalazi:
æene u istom poloæaju kao i ona koje je rijetko dopuπte-
no posluπati. Uspostava te veze daje joj snagu da govo-
ri i unutar i protiv dominantnoga muπkog diskursa te da
to uËini u cilju suradnje æena sa æenama i za æene, a ne
stare vrste suradnje s patrijarhalnim poretkom na koju
Jean Creyke nagovaraju njezina majka, Pukovnik Stew-
art i sveÊenik Jamie Warren:
Mi se æene moramo organizirati. Moramo se na-
uËiti raditi zajedno. Sve smo mi ∑ bile mi bogate
ili siromaπne, sretne ili nesretne ∑ radile tako
dugo i tako iskljuËivo za muπkarce, da jedva zna-
mo kako raditi jedna za drugu. Ali moramo to na-
uËiti.40
NaglaπujuÊi vrijednost “zajedniËkog rada”, ËineÊi to
u prizoru koji se u reæijskom smislu oslanja na oblik ka-
zaliπta s ansamblom koji je znatno udaljen od izoliranih
figura Hedde Gabler i Jean Creyke, Robins je dospjela
na kraj svojega puta prema politiËkoj svijesti i artiku-
laciji æudnje koji sam ovim prilogom ocrtala. Komad Æe-
nama pravo glasa joπ obiljeæuju trenuci otkriÊa koje nudi
histeriËno tijelo ∑ kao kad, primjerice, romantiËna juna-
kinja Beatrice, odsluπavπi Vidin govor na sufraæetskom
okupljanju, i sama shvati vezu izmeu Vidina opisa 
poroda, “mraËnog Ëasa” u æivotu svake æene, i njezina 
vlastitog zaruËnika Geoffreyja Stonora, prominentnoga
konzervativnog politiËara, u kojemu iznenada prepozna
“obiteljskog prijatelja” koji je Vidu zaveo godinama prije:
“Ruke joj obuhvate grlo kao da pati od osjeÊaja da Êe
se zaguπiti. Na licu joj se vidi da zna.”41 Ali ono πto je
ovdje razliËito jest Ëinjenica da se zaplet komada ne
okonËava tim tihim histeriËnim uvidom i nesposobnoπ-
Êu da se komunicira znanje koje je i Heddu i Jean Crey-
ke odvelo u smrt: umjesto toga moÊ tijela i njegove broj-
ne izdaje koriste se u politiËke svrhe u posljednjem Ëi-
nu, u kojem Beatrice i Vida zajedno porade na tome da
prisile Stonora na isplatu duga πto ga æenama duguje 
te da se i sam obveæe podræati sufraæetska nastojanja.
“Muπkarac koji se prema jednoj æeni ∑ ili bogzna koliko
viπe njih ∑ ponio vrlo loπe, sad Êe dobro sluæiti stotina-
ma tisuÊa.” Robins nije zaboravila poduku πto ju je ste-
kla od Hedde Gabler i Alanove supruge pa se kombina-
cijom tijela i rijeËi posluæila u svrhe politiËkog djelova-nja
u prilog æena.
Dok je iskustvo glume u Ibsenu pripomoglo Robins
u novoj konstrukciji i prikazbi æenskog subjekta, korak
prema politiËkoj subjektivnosti zbio se kao njezino pre-
poznavanje da ga je nuæno poduzeti zajedno s drugim
æenama: ono πto je vidjela kao Ibsenovu vjeru u “moÊ
jedne jedine velike liËnosti” predstavljalo je za nju ogra-
niËenje moÊi njegova rada u vrijeme kada su, kako je
Robins tvrdila, “progresivne ideje jalove i bez uËinka ne
proπire li se i ne postanu li zajedniËko miπljenje”.42 U
dugom zavrπnom govoru Vide Levering u Æenama pravo
glasa, Robins je tako proπirila fokus tajnovite boli poje-
dinke, koju doæivljavaju Hedda Gabler i Jean Creyke, ka-
ko bi iz nje izvukla poduku o nuædi zajedniËkoga politiË-
kog djelovanja, nuædi da se progovori i govori zajedno
kako bi se izbjegla moguÊost da se sve ponovno “ugla-
di i ublaæi nekim oblikom fraze kao πto je fraza o ‘izuzet-
noj æeni’, s promptnim dodatkom ‘bez spola’”.43 Leve-
druge reËenice koje se javljaju u dramskom predloπku
teæe je prikazati gestom, kao πto pokazuju ovi primjeri:
Ga Holroyd: Djevojko moja, kako si to mogla
uËi-niti? Ne sjeÊaπ li se? Da si im samo rekla
sve πto se dogodilo i zatraæila milost, bilo bi ti
oproπteno.
Jean (Ëudnovato se smijeπi): Ne æelim milost.
(πuti)
[...]
Warren: Jean, jedina ti je nada uzdati se u Njega
koji ti jedini moæe oprostiti grijeh; obrati se Nje-
mu prije nego πto bude prekasno. Nemoj da
umreπ a da ti se ne oprosti.
Jean (πuti): NeÊu umrijeti a da mi se ne oprosti.
(AW, str. 26-7.)
Gesta ne moæe podnijeti teæinu takva govora. Ili pri-
je, rijeËi koje tekst nudi neprikladne su aproksimacije
onoga πto bi valjalo komunicirati gestom. Jezik kao dru-
πtveno definirana praksa joπ jednom se pokazuje nepri-
kladnim sredstvom kad valja prekriti neka podruËja
oznaËavanja. Ali ono πto je ovdje jasno jest to da Jean
viπe ne æeli govoriti jezikom rijeËi, da se odupire terapi-
ji govorom na koju je tako uporno nagovaraju oni koji je
okruæuju: “Moæda bi im rekla neπto πto bi te spasilo.”
“Jean, Jean, kad bih samo mogla postiÊi da progovo-
riπ.” “Govori, govori prije nego πto bude prekasno. Reci
im zaπto si to uËinila. Pusti to svoje buntovno srce!”
Iako se u tekstu komada izriËito tvrdi da Jean nije his-
teriËna ili “luda” i u kojem pogledu ∑ “znala sam πto me
Ëeka” jedna je od “πutljivih” reËenica koje joj se pripi-
suju ∑ Jean ipak usvaja jezik histerije, tijela koje govori,
kao jedini jezik koji joj dopuπta da izrekne ono πto misli,
a da se pritom odupre upisu svoje poruke u diskurs
RijeËi.36 Jean Creyke zna da Êe ostati u posjedu  vlastite
priËe samo ukoliko se odupre terapiji govorom. Pa iako
se kraj koji odabire ∑ smrt ∑ moæe doimati uistinu vrlo
loπim, on joj ipak omoguÊuje da zadræi svoju viziju tjeles-
ne snage i æilavosti kao neËega πto trijumfira nad res-
trikcijama RijeËi i Zakona. Kada su preinaËivale kraj ko-
mada za objavljivanje, Robins i Bell ponudile su ovakav
argument za njezino ponaπanje: “Moæda Êu ga tamo go-
re naÊi snaænog i lijepog i sretnog ∑ u Alanovim rukama.
Zbogom ∑ majko ∑ zbogom!” (AW, str. 28.) Poput Hed-
de, Jeanin je jedini bijeg smrt, jer ni ona, kao ni njezino
dijete, ne mogu u druπtvu æivjeti slobodno. Ali za razliku
od Hedde, koju oËaj i nesposobnost da utjeËe na druge
dovode do samoubojstva, Jean, Ëini se, svjesno izabire
smrt kao sredstvo kojim Êe sebe, kao i svoje dijete,
osloboditi. Ova se razlika u njihovoj poziciji oËituje u nji-
hovu odnosu prema tijelu koje govori: Heddino tijelo 
govori u njezino ime u trenucima napetosti, histeriËno,
nehotiËno, dok u posljednjem prizoru Alanove supruge
Jean svjesno rabi svoje tijelo i njegove geste kao sred-
stvo komunikacije, opiruÊi se pokornosti RijeËi i Zakonu
te komunicirajuÊi taj otpor publici 19. stoljeÊa bez medi-
ja izgovorene rijeËi. OdbijajuÊi govorenu rijeË, lik Jean
Creyke odbija biti ponovno ukljuËenom u sustav suds-
tva i moÊi πto ga predstavljaju Pukovnik Stewart ili Ja-
mie Warren. IspisujuÊi i izvodeÊi to odbijanje, Robins se
opire i interpretacijskom obuhvatu svojega teksta te za-
poËinje politizirati histeriËarkino tijelo koje govori. Sada
Êu se pozabaviti dovrπenjem toga zavrπnog stadija njezi-
na putovanja i zakljuËiti svoj prilog kratkim razmatra-
njem njezina posljednjeg komada, napisanog u prilog
sufraæetskom pokretu.
PolitizirajuÊi histeriju: Æenama pravo
glasa (1907.)
Vidjeli ste izvjeπtaje o djevojci kojoj se u Man-
chesteru sudilo zbog ubojstva djeteta... Maloj ra-
dnici ∑ nahoËetu od osamnaest godina ∑ koja je
dopuzala s mrtvim tijelom svojega novoroenËe-
ta do straænjih vrata gospodarove kuÊe i tamo
ostavila dijete... Nekoliko dana poslije naπla se
na sudu u procesu zbog ubojstva svojeg djeteta.
Njezin gospodar, oæenjen Ëovjek, prijavio je, na-
ravno, da je neπto “pronaπao” na pragu svojih
straænjih vrata pa je to prijavio policiji te je bio
pozvan na sud da svjedoËi. Djevojka mu je na-
sred suda viknula: “Ti si otac!” Nije to mogao
poreÊi. Istraæitelj je na zahtjev porote muπkarca
ukorio, æaleÊi πto prema zakonu ovaj ne snosi ni-
kakvu odgovornost. Ali odπetao se na slobodu.
A ta djevojka sad sluæi kaznu u zatvoru Strange-
ways.37
U drugom Ëinu komada Æenama pravo glasa, lik Vi-
de Levering prepriËava priËu o ubojstvu djeteta svojoj
publici na Trafalgar Squareu, ali i publici Court Theatrea
u kojem se komad Elizabeth Robins prvi put izveo
1907. DræeÊi posljednji u nizu svojih govora na prosu-
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ring kaæe Stonoru, kao πto i Robins govori svojoj publi-
ci:
Doπlo je vrijeme kada bi se æena mogla obazreti
oko sebe i reÊi: kakvo je znaËenje moje tajne
boli? PrikljuËuje li se ona iËemu? Meni se Ëini da
se prikljuËuje. Nisam viπe æena koja je posrnula
na putu... Jedna sam od onih koje su ustale, u
modricama i krvareÊi... pa rekle same sebi ne
samo evo jedne æene kojoj je manjkalo sreÊe,
nego i evo kamena zbog kojeg Êe mnoge posr-
nuti. Pogledajmo moæe li se on maknuti s puta
drugih æena. Pa pozva ljude da se pridruæe i po-
mognu.44
Dramski put Elizabeth Robins koji sam ovdje ocrta-
la doveo ju je tako do politiËkog razumijevanja naËina na
koji ona i druge æene moraju raditi zajedno kako bi po-
stigle ne samo pojedinaËne nego i kolektivne ciljeve.
PriËe Hedde Gabler i Jean Creyke ne smiju se gledati
izolirano jedna od druge, nego kao priËe koje se pridru-
æuju drugim priËama æena πto su u povijesti patile i πut-
jele.
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